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Zum Schluß noch ein kurzer Blick auf den Widmungsträger dieser Fantasie, den man 
sich zugleich als den Bittsteller einer freien Improvisation vorstellen könnte. Es ist 
Beethovens Freund Graf Franz von Brunsvik, auf dessen Landgut Beethoven die ent-
spanntesten Tage und ausgelassensten Feste verlebt hat. Geben wir unserer eigenen 
Fantasie die Freiheit, sich dieses Opus 77 in der erfrischenden Welt dieses Freundes-
kreises vorzustellen. 
Zdenka Pilkova 
CHARAKTERISTISCHE ZÜGE IM KLAVIERSCHAFFEN DER TSCHECHISCHEN KOM-
PONISTEN AN DER WENDE DES 18. ZUM 19. JAHRHUNDERT 
Mein Beitrag will ein Versuch sein, die Elemente festzustellen, die in den Klavier-
werken zweier tschechischer Zeitgenossen Beethovens - der Komponisten J . L. Dusik 
(1760-1812) und J. V. H. Vofrsek (1791-1825) - bereits einen Übergang zum Bereich des 
romantischen Stils darstellen. Ganz bewußt befasse ich mich dabei nicht mit der aus 
den persönlichen Kontakten Voriseks mit Beethoven folgernden Problematik und mit der 
Problematik der wechselseitigen Einflüsse auf ihr Schaffen (Dusik: Sonate c-Moll op. 
35 Nr. 3., Beethoven: Sonate c-Moll op.13, Vorisek: Sonate b-Moll op. 20). Als Material 
für die Analysen, von denen ich ausging, verwendete ich diejenigen Kompositionen 
der beiden Autoren, in denen die neuen Elemente am intensivsten enthalten sind. Aus 
Voriseks Schaffen ist es der Zyklus • Impromptus" op. 7 (1822), von Dusiks Werken 
sind es die Sonaten fis-Moll op. 61, ,, Elegie harmonique" (1806), D-Dur op. 69 Nr. 3 
(wahrscheinlich 1807), As-Dur op. 70, ,, Le retour A Paris" (1807) und f-Moll op. 77, 
,, L'invocation" (wahrscheinlich 1811) 1 . 
Zuerst wäre die Frage zu beantworten, ob die neuen Elemente den formalen Aufbau der 
Komposition oder eher die innere Struktur der Musiksprache betreffen. Wenn sich auch 
der originäre Beitrag hauptsächlich auf den letzteren Bereich bezieht, so finden wir im 
formalen Entwurf des Aufbaus ebenfalls verschiedene neue Elemente, und das auch bei 
Dusik, dem das einschlägige Schrifttum bisher in dieser Richtung jedes Verdienst ab-
gesprochen hatte 2. Besonders charakteristisch ist für ihn in dieser Hinsicht vor allem 
die scharfe Unterscheidung der beiden Themen im Sonatensatz und der markant und 
wirksam vorbereitete Eintritt des zweiten Themas. Im Gegensatz zu dem laufend 
verwendeten zeitgenössischen Stereotyp erweitert er auch die Möglichkeiten der Durch-
führung: oft beginnt sie nicht mit dem ersten Thema, sondern mit dem Material eines 
der Zwischensätze; in manchen Sonaten ist die Durchführung ausschließlich aus dem 
Material der Zwischensätze aufgebaut. Häufig werden nur Teile der Themen verwendet. 
Für Dusik ist auch der Erfindungsreichtum der Zwischensätze bezeichnend, die in sei-
nen besten Werken nicht als bloße Übergänge und Ausfüllungen dienen: entweder sind 
sie melodisch ausdrucksvoll oder sie haben eine ausgeprägt koloristische, die Farbig-
keit erhöhende Funktion. Die Art und Weise, wie sie entwickelt werden, liegt auf dem 
gleichen Niveau wie die Arbeit mit den bedeutendsten tragenden Gedanken der ganzen 
Komposition. 
Bei Vorisek hat das bisherige Schrifttum schon das Neue seiner „ Impromptus" kon-
statiert, das sowohl die Bezeichnung (die hier das erste Mal für eine Klavierkompo-
sition verwendet wurde), als ihren formalen Aufbau betraf 3. Obschon der äußere Auf-
bau eine einfache dreiteilige Form darstellt, ist die detailliertere innere Gliederung 
der einzelnen Teile interessant, und keines der sechs Impromptus wiederholt den glei-
chen Typ. Bei manchen Teilen ist der Aufbau zwei-, bei anderen dreiteilig, manchmal 
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ist der Mittelteil in sehr freier thematischer Arbeit auf Art einer Sonatendurchführung 
aufgebaut, anderswo erscheint an dieser Stelle ein ganz neues, bisher noch nicht ver-
wendetes Element, wiederum an anderer Stelle ist das ganze Impromptu im Grunde ge-
nommen monothematisch. 
Diese geringfügigen Abweichungen von den zeitgenössischen Formprinzipien sind je-
doch weitaus nicht so wichtig wie das, was die Komponisten für die innere Struktur 
der Musiksprache brachten. Diese Beiträge können im wesentlichen in drei Gruppen 
eingeteilt werden. Vor allem ist es die genaue Differenzierung aller Komponenten des 
musikalischen Ausdrucks. Die Kontrastierung größerer Flächen wird hier zum Aus-
drucksmittel, und die Intensität des Ausdrucks wird gesteigert durch plastisches Her-
ausarbeiten und durch Verfremdung der einzelnen Details. Sehr bedeutsam ist die Ver-
änderung der Melodik, die häufig so wirkt, als sei sie von einem momentanen inneren 
Impuls geformt worden (z.B. Dusik, op. 70, 2. Satz, T.1-16). Technisch wird das da-
durch erzielt, daß jeder oder fast jeder Takt der melodischen Linie ein anderes rhyth-
misches Schema hat; in unregelmäßiger Folge werden die verschiedensten Längen-
werte von Noten und Pausen verwendet, sodaß es aussieht, als ob der Taktstrich an 
Bedeutung verloren hätte. Gleichzeitig wird dadurch jedwedes Gefühl der Periodizität 
aufgehoben. Ein anderes Mittel ist der maximale Kontrast ganzer Taktgruppen inner-
halb des Themas selbst, der viel tiefgreifender ist als der Kontrast im klassischen 
Thema und nicht nur Melodik und Dynamik betrifft, sondern alle Komponenten, vor 
allem die harmonische und die klangliche (z.B.Vorrsek, op.7 Nr.1, T.43-58). 
Ebensolche ins Einzelne gehende Mittel werden dann auch in der Art und Weise der Aus-
führung und Verarbeitung der einzelnen Gedanken angewandt. Ein besonders wichtiges 
Mittel sind hier die komplexen Veränderungen der Faktur der Begleitung und die da-
durch bedingte Vielfalt der harmonischen Veränderungen. Die harmonische Seite der 
Kompositionen beider Autoren würde eine spezielle Studie lohnen. Hier kann nur kon-
statiert werden, daß sie in ihren Werken - keineswegs zufällig, sondern systematisch 
und zielbewußt - in der damaligen Zeit nicht übliche Verfahren anwenden: langsam ein-
tretende scharfe Dissonanzen, plötzliche Abschweifungen und Modulationen in ent-
legene Tonarten, häufiges chromatisches vorgehen; bei Dusik treten noch für seine Zeit 
äußerst kühne Modulationen mit Hilfe enharmonischer Verwechslungen auf. Der Inten-
sität des Ausdrucks dient auch die detailliert ausgearbeitete Dynamik, die zu jener 
Zeit ganz ungewohnte dynamische Stufen verwendet (bei Dusik findet man häufig ppp, 
fff, überhaupt zum erstenmal sogar pppp ! ) . Die Einzelheiten und Kontraste der dyna-
mi sehen Nuancierung sind stellenweise verblüffend (z.B. fm ersten Satz von Dusiks 
Sonate op. 69 werden auf einer Fläche von fünf Takten, 106 bis 110, die folgenden dyna-
mischen Veränderungen verwendet: sff - p - ff - sf - p - ppp). Das Streben nach größter 
Genauigkeit des Ausdrucks zeigt sich auch in den anderen Vortragsanweisungen. Be-
sonders Dusiks Kompositionen haben zahlreiche Vorschriften wie "sotto voce" , 
"mezza voce" , "con duolo" usw., genaue Anweisungen für die Arten des Anschlags 
und eine genau ausgearbeitete Pedalisierung. 
Besondere Beachtung verdienen die neuen, sehr markanten Klangelemente. Die klang-
liche, farbliche Komponente der Musiksprache wird hier in wesentlichem Maße den 
übrigen traditionellen Komponenten - der Melodie, der Harmonie, dem Rhythmus -
gleichwertig, wird zu einem untrennbaren Teil jedes Gedankens und jeder Passage; sie 
erhält die gleiche Bedeutung, wie sie in der romantischen Orchesterkomposition die 
Instrumentation hat. Obwohl es scheint, daß die Möglichkeiten des Solo-Klaviers in 
dieser Richtung begrenzt sind, hat F. Födermayr durch seine Messungen klar nachge-
wiesen, wie wesentlich sich durch die Dynamik und die Art des Anschlags das Spektrum 
des Tons, durch den Wechsel des Registers die Dauer des Nachklingens verändert 
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und wie dies alles bedeutsam die ganze klangliche und dadurch die ausdrucksmäßige 
Seite der Komposition beeinflußt 4 . Beide Komponisten, vornehmlich jedoch Dusik, 
nutzen die klanglichen Möglichkeiten, die ihnen das Instrument nachmozartischen Typs 
bot, auf vielfache Weise und mit reicher Phantasie. Sie lassen die Klaviatur in allen 
ihren verschiedenen Lagen und Registern erklingen: wir finden die gleichzeitige 
Nutzung zweier weit voneinander entfernter Register, jähe und schroffe Veränderungen 
der Lagen, eine langsame Veränderung des Farbenspektrums durch ab- und aufsteigen-
de Figurationen oder eine feine farbliche Nuancierung durch kleine Veränderungen der 
Figuration. Besonders die Läufe und Figuren, die in den Werken vieler Zeitgenossen 
Dusiks eindeutig virtuosen Zwecken dienten, werden hier mit ausgesprochen koloristi-
scher Absicht genutzt. 
Der letzte markante Beitrag von Dusiks und Vorrseks Klavierschaffen besteht schließ-
lich in der „ Vokalisierung" der Klavierfaktur, darin, was die zeitgenössischen Beur-
teiler als „ singendes Klavier" bezeichneten. In den Kompositionen beider Autoren 
finden wir nicht nur Stellen, die in ihrer Faktur ausgesprochen an die romantischen 
„ Lieder ohne Worte" erinnern, sondern viele weitere Passagen, in denen das Klavier 
Züge des vokalen Ausdrucks nachahmt (Dusik op. 70, 1. Satz, T. 1-8, Vofrsek, op. 7 
Nr. 4, T.1-97). Der Eindruck des Vokalen wird hier nicht nur durch den liedartigen 
Aufbau der Melodik, sondern auch durch weitere Züge, vor allem durch die Faktur der 
Begleitung, oder auf andere Weise hervorgerufen (so beispielsweise in der erwähnten 
Komposition Vo:ffseks, in der jedesmal vor dem Eintritt des Hauptgedankens zwei 
Takte eines richtigen „ Vorspiels" stehen). Außer der liedartigen Melodik finden wir 
vornehmlich bei Dusik Stellen, welche an die Melodik des dramatischen Rezitativs 
erinnern. 
Dies sind in Kürze die neuen Elemente, die im Klavierschaffen zweier tschechischen 
Zeitgenossen Beethovens auftreten. 
Deutsche Übersetzung von M. Kralovcova 
Anmerkungen 
1 Die Beispiele aus diesen Kompositionen werden nach der Ausgabe in der Edition 
,, Musica Antiqua Bohemica" (MAB) angeführt. J. L. Dusik, Sonate XXIV-XXIX., 
hrsg. J. V. Sykora, Praha 1963 (=MAB Bd. 63); J. V. H. Vorisek, ,, Impromptus" 
op. 7, hrsg. V. Helfert, Praha 1934 (=MAB Bd 1). 
2 Eine Ausnahme bildet die Studie von R. Felber in Cobbets „ Cyclopedic Survey of 
Chamber Music" , Oxford 1929, 350 f., und von H. Truscott, ,, Dussek and the 
Concerto" , Music Review 16, 1955, 29 f. 
3 Näheres hierzu in der Studie W. Kahls, ,, Das lyrische Klavierstück Schuberts und 
seiner Vorgänger seit 1810" , AfMw 3, 1921, 99 f. 
4 F. Födermayr, ,, Klangliche Ausdrucksgestalten in Beethovens Klaviersonaten" . 
Beethoven-Studien, Festgabe der Österr. Akad. der Wissenschaften zum 200. Ge-
burtstag von L. van Beethoven, Wien 1970, 327 f. 
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